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Daniel Wiegand
Früher Film, Tableaux vivants und die  
‹attraktion des Schönen›
archäologie eines diskursiven,  
bildgestalterischen und rezeptionsästhetischen 
Phänomens 1
«Living photographs are about as far from being 
things of beauty as anything possibly could be»
Cecil Hepworth (1896)2
«Der bemerkenswerteste Umschwung, 
der sich in der Lichtbildkunst vollzieht, 
charakterisiert sich durch die starke Betonung 
des Bildmässigen und Malerischen» 
Anonymer Autor in 
Der Kinematograph (1914)3
In Mr. Turner (Mike Leigh, GB/F/D 2014), einem Film über das Leben 
des berühmten britischen Malers William Turner, sehen viele der sorg-
sam komponierten, in weiches Licht getauchten und von warmen Gelb- 
und Brauntönen geprägten Einstellungen ganz so aus, als hätte sie der 
im Film zu sehende Künstler gemalt. Ähnlich der narrativen Metalepse, 
bei der es zu einer Überschreitung der Erzählebenen kommt (etwa wenn 
der Erzähler innerhalb der Geschichte auftaucht), liegt hier ein Spiel mit 
den filmischen Gestaltungsebenen vor: Der diegetische Maler scheint aus 
dem Film herausgetreten zu sein und für das Aussehen seiner eigenen 
Lebensverfilmung verantwortlich zu zeichnen. Solche ‹visuellen Metalep-
1 Der vorliegende Beitrag basiert auf mehreren Kapiteln der voraussichtlich im Som-
mer 2016 erscheinenden Dissertationsschrift des Autors zu intermedialen Beziehungen 
zwischen Tableaux vivants und frühem Kino. 
2 Zit.n. Bottomore 1996, 137.
3 Anon. [J.G.] 1915, o.S.
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sen› finden sich in der Filmgeschichte häufiger und werden in ihrer Lo-
gik für gewöhnlich nicht hinterfragt. Stattdessen erscheint das Genre der 
Malerbiographie schlicht als willkommene Gelegenheit, filmische Insze-
nierungsmöglichkeiten mit der historischen Bildästhetik der entsprechen-
den Malerei engzuführen. Dies kommt offenbar auch einem Bedürfnis 
des heutigen (Arthouse-)Publikums entgegen, im Kino Bilder zu erleben, 
die es in ästhetischer Hinsicht mit der Malerei aufnehmen können. «As 
beautiful as the artist’s own paintings» (Viner 2014), so schwärmt etwa die 
Online-Ausgabe der britischen Dailymail von Mike Leighs Film. Mit filmi-
schen Bildinszenierungen wie denen in Mr. Turner scheint sich mithin 
auf besondere Weise ein Versprechen von visueller Schönheit im Film zu ver-
binden, einer Schönheit, die zwar im medialen Dispositiv des Kinos erlebt 
werden soll, die sich aber dennoch am wesentlich älteren Referenzmedi-
um, der Malerei, orientiert und erst über dieses ihre Legitimation erfährt. 
Oftmals wirkt es gar so, als gälten Filme erst dann als besonders ‹schön›, 
wenn man sich – wie es in einer Rezension zu Filmen von Wes Anderson 
heißt – «jede einzelne Aufnahme […] sogleich rahmen und an die Wand 
hängen» (Binotto 2012) möchte.
Das ausnehmende Verlangen nach dem schönen, dem ‹malerischen› 
Filmbild ist indes kein neues Phänomen. Seine Ursprünge gehen vielmehr 
auf die Anfänge der Kinematographie um 1900 zurück, etwa auf pittores-
ke Naturaufnahmen von Wasserfällen und Meeresbrandungen (vgl. Mus-
ser 2006, 162–163)‚ auf ‹Gemäldeverfilmungen› von Pathé und Gaumont4  
oder auf Werbeanzeigen für Filmvorführungen im Varieté, die ihren Zu-
schauern «Lebende Aquarell-Photographien […] von grösstem künstleri-
schen Werth»5 versprachen.
Wenn sich an diesen frühen Beispielen bereits Konturen einer an der 
bildenden Kunst und deren Konzepten von Schönheit orientierten Filmäs-
thetik abzeichneten, so verdichteten sich diese Tendenzen auffallend in 
den Jahren um 1910, als es zu einer verstärkten Annäherung des neuen 
Kulturphänomens Kino an ein bürgerliches Publikum kam. «Schönheit» 
galt zu dieser Zeit als ein Leitbegriff der bürgerlichen Kultur, insbesonde-
re in Deutschland.6 Die damit verbundenen Vorstellungen speisten sich 
weitestgehend aus einer popularisierten Form klassisch-idealistischer Äs-
thetik und neoplatonischen Denkens und implizierten unter anderem ei-
4 Vgl. hierzu den Aufsatz von Valentine Robert in diesem Band.
5 Werbeanzeige der Filmvorführerin Mme Olinka, in: Der Artist 668 (1897), o.S.
6 Der vorliegende Aufsatz berücksichtigt das internationale Filmschaffen, fokussiert 
dabei aber den theoretischen Diskurs in Deutschland. Auf die zentrale Stellung des 
Schönheitsbegriffs verweisen hier unter anderem Zeitschriftentitel wie Die Schönheit 
und Schönheitskult oder auch Veranstaltungen wie die Berliner «Schönheit-Abende» 
1909 (vgl. Runge 2009, 25–39).
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nen als voraussetzungslos gedachten Zusammenhang von Schönheit und 
Kunst, die Assoziation des Schönen mit dem Wahren und Guten und in 
formalästhetischer Hinsicht die Betonung von Harmonie und Ebenmaß. 
Leitbild war nach wie vor die klassische Kunst der Antike mitsamt ihrem 
Nachleben im Klassizismus und in der zeitgenössischen Kunst, wie sie 
an den großen Akademien gelehrt und praktiziert wurde. Mochten diese 
Vorstellungen und Vorlieben auch zu aktuellen Überlegungen in der phi-
losophischen Ästhetik und zu den aufkommenden Kunstrichtungen der 
Moderne in Widerspruch stehen, so prägten sie dennoch das Kulturleben 
des Bürgertums und dessen Umgang mit den Ausdrucksformen der Popu-
lärkultur tiefgreifend.
Dass das auf diese Weise aufgefasste Schöne überhaupt zu einer 
gültigen Kategorie für das neue Massenmedium des Films erklärt wer-
den konnte, erscheint zunächst nicht selbstverständlich, denn der Film 
war – wie in der Forschung bereits verschiedentlich festgestellt – in seinen 
Ursprüngen viel eher der Attraktionsästhetik populärer Schau-Dispositive 
verpflichtet als der Ästhetik klassischer Kunstwerke. Im überwiegenden 
Teil seiner Aufführungszusammenhänge zielte er weniger auf kontempla-
tive Anschauung als auf die Befriedigung von Schaulust.7 Ich möchte des-
halb in diesem Aufsatz danach fragen, welche argumentativen, bild- und 
rezeptionsästhetischen Strategien von Nöten waren, um das Filmbild den-
noch mit bildungsbürgerlich grundierten Vorstellungen vom Schönen in 
Verbindung zu bringen. Dabei wird sich zeigen, dass die Idee des ‹schönen 
Filmbildes› zu Beginn des 20. Jahrhunderts aus einem komplexen Inein-
andergreifen von theoretischen Diskursen, praktischen Gestaltungsideen 
und neuartigen Rezeptionserwartungen resultierte. Insbesondere möch-
te ich herausarbeiten, dass sich die spezifische Bewegungsästhetik früher 
Filmaufnahmen gängigen Vorstellungen vom Schönen zunächst wider-
setzte und deshalb im theoretischen Diskurs und in der filmischen Praxis 
‹gebändigt› werden musste, damit das ‹schöne Filmbild› als theoretisches 
Konzept und als gestalterisches Produkt entstehen konnte. Hierfür exis-
tierte – dies ist meine zweite These – bereits ein Modell in der Auffüh-
rungspraxis der Tableaux vivants, die auf der performativen Stilllegung 
menschlicher Körper zum ästhetischen Bild beruhten und deshalb im bür-
gerlichen Varietétheater des ausgehenden 19. Jahrhunderts ebenfalls dazu 
herangezogen werden konnten, Darbietungsformen visueller Attraktio-
nen und tradierte Vorstellungen über Kunst und Schönheit miteinander 
7 Vgl. vor allem Gunning 1990 und 1995, Schwartz 1995 sowie Strauven 2006. Für Tom 
Gunning handelte es sich bei der in den neuen medialen Schau-Dispositiven zur Gel-
tung kommenden Attraktionsästhetik geradezu um eine «Anti-Ästhetik» (1995, 123) in 
Bezug auf überlieferte Auffassungen von Kunst und klassischer Ästhetik.
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in Einklang zu bringen. Dabei ging es jedoch nicht um eine Verdrängung 
der artistischen Attraktionsästhetik durch das Schöne, sondern vielmehr 
um eine Überlagerung oder gegenseitige Durchdringung beider ästhetischer 
Paradigmen – eine Synthese, die hier mit dem Begriff der ‹Attraktion des 
Schönen› erfasst werden soll. Tableaux vivants, so sei schließlich gezeigt, 
erschienen genau mit dieser Funktion auch im frühen Film: zur ästheti-
schen Ausgestaltung des Filmbildes und zur Begrenzung von dessen aus-
ufernden Bewegungsmöglichkeiten, unter gleichzeitiger Beibehaltung ei-
nes – allerdings gewandelten – filmischen Attraktionscharakters.
gebannte Bewegung: die Domestizierung des  
Bewegungsbildes in der frühen Filmtheorie
Selbst wenn die ersten kinematographischen Projektionen an eine schon 
länger existierende «kulturelle Reihe animierter Bilder» (Dulac/Gaud-
reault 2006, 228) anschlossen,8 trat mit ihnen dennoch eine spezifische Be-
wegungsästhetik in Erscheinung, die als vollkommen neuartig erlebt wer-
den konnte und die sich als solche auch von den ersten Schaustellern in 
der Werbung herausstellen ließ. So machte 1904 das deutsche Wanderkino 
Ohr mit einem Vergleich zu anderen Bewegtbild-Apparaturen auf seine 
Filmvorführungen aufmerksam:
[…] welch ein Unterschied zwischen diesen primitiven Apparaten [gemeint 
sind hier: Zoetrop und Schnellseher] und dem Kinematograph! Die aus-
serordentlichen Fortschritte auf dem Gebiete der Photographie machen es 
möglich, mit diesem Apparat alles, was sich vor der Camera abspielt, in den 
denkbar kleinsten Teilbewegungen zu erfassen.9
Das projizierte Filmbild, so legt der Auszug nahe, verwandelt nicht einzel-
ne Körper oder fest umrissene Objekte in prägnante Bewegungsfiguren, 
sondern versetzt schlichtweg «alles» in Bewegung. Damit ist bereits eine 
spezifische Bewegungsästhetik angedeutet, wie sie in vielen frühen Au-
ßenaufnahmen der Lumières von badenden Menschen, einfahrenden Lo-
komotiven oder lebhaftem Straßenverkehr beobachtet werden kann. Diese 
Bilder pulsieren gleichsam unter der Oberfläche, sie erscheinen aus einer 
Vielzahl synchron ablaufender, sich gegenseitig durchdringender Mikrobe-
wegungen komponiert.10
8 Hierzu zählen insbesondere die verschiedenen um 1900 weit verbreiteten optischen Ap-
paraturen der Bildanimation wie Phenakistiskop, Zoetrop, Schnellseher, Mutoskop usw.
9 Programmheft des Wanderkino Ohr, 1904, Stadtarchiv Nördlingen (Archivnummer E 
IV 1, 6).
10 Explizite Abgrenzungen des Kinematographen von anderen Apparaturen der Bildani-
mation finden sich in dieser Zeit häufig. Der Uruguayer Luis Gonzaga Urbina spricht 
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Das «tausendfach sich regende Leben»11 früher Filmaufnahmen 
mochte vielen Zeitgenossen nicht mehr als Resultat eines künstlerischen 
Gestaltungswillens gelten, sondern nur noch als die rein technische Repro-
duktion äußerer Wirklichkeit. Ganz in diesem Sinne schrieb der britische 
Journalist O.W. Winter bereits 1896: «Here, then, is life; life it must be be-
cause a machine knows not how to invent; but life which you may only 
contemplate through a mechanical medium» (1996, 14). Der Eindruck des 
«Lebendigen», von dem hier wie in vielen anderen zeitgenössischen Äu-
ßerungen die Rede ist und der dazu führen wird, dass man bald vom Film 
als dem «lebenden Bild» sprechen wird, bezieht sich nicht etwa auf die 
Idee einer von innen ausstrahlenden, sanften Beseelung, sondern auf eine 
technisch reproduzierte und durch den menschlichen Geist nicht mehr 
gänzlich fassbare äußere Bewegung: «We cannot follow the shadows in 
their enthusiasm of recognition» (ebd., 14).12
Indem sich aber die filmische Bewegung jeglicher künstlerischer For-
mung zu entziehen schien, konnte sie in den Augen der Zeitgenossen zur 
Einlassstelle für Ungeplantes, Unvorhersehbares und Kontingentes wer-
den.13 Der Film ließ sich in dieser Hinsicht als visuelle Manifestation eines 
Kontrollverlusts auffassen, weil er das Bild, das zuvor nahezu ausnahms-
los als Resultat eines stillstellenden menschlichen Schaffensaktes gegol-
ten hatte, zum Leben hin öffnete – zu einem Leben, das in der Moderne 
zusehends als sich wandelndes, kontingentes, maschinell induziertes und 
deshalb nicht vollständig beherrschbares empfunden wurde.
Auch wenn diese neuartige Bewegungsästhetik des Films eine große 
Faszinationskraft auf viele Zuschauer ausübte – und somit als Werbemittel 
benutzt werden konnte – so war doch klar, dass sie sich mit der im Bil-
etwa 1896 von einer «Lebhaftigkeit, die das Kinetoscope nicht besitzt» (2008, 45) Aus 
heutiger Perspektive hat Tom Gunning die Bewegungsqualitäten von Thomas Alva 
Edisons Kinetoskop von denen des Kinematographen unterschieden. Deren oftmals zu 
beobachtende «eddying, free-formed and unpredictable motion» (2009, 166) bildet für 
ihn den Gegenpol zur klassischen Konzeption von Bewegung als einer zielgerichteten 
Abfolge von Einzelmomenten.
11 Bericht über eine Filmvorführung mit Schiffaufnahmen des Deutschen Flottenvereins, 
in: «Lokales», Nördlinger Anzeigenblatt 65 (19.03.1906), S. 328.
12 Zur Auflösung von Aufmerksamkeitsstrukturen im frühen Film vgl. auch Crary 1999, 
344–347. 
13 Mary Ann Doane hat in The Emergence of Cinematic Time bereits darauf verwiesen, 
wie sich in der ununterbrochenen, beharrlich vorwärts schreitenden Zeitlichkeit frü-
her Filmaufnahmen die spezifisch moderne Erfahrung von Kontingenz spiegelte: «the 
sheer duration of filmic time allows for the random event […] This representation of 
time carries with it both the frisson and the threat/anxiety of the unexpected» (2002, 
137). Während Doane hier Kontingenz vor allem als Konsequenz kinematographischer 
Zeitlichkeit auf narrativer Ebene fasst, scheint es mir ebenso wichtig, diese auch als 
bildlichen Effekt zu begreifen, der von der mechanischen Wiedergabe einer Fülle an we-
nig oder gar nicht zielgerichteten Detailbewegungen herrührt.
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dungsbürgertum dominierenden traditionellen Auffassung vom Schönen, 
die immer mit Vorstellungen vom Sinnhaften und geistig Durchdrunge-
nen verbunden war, kaum vereinbaren ließ. Zwar existierte mit dem Kon-
zept der Anmut auch in der klassischen Ästhetik eine Vorstellung von der 
«Schönheit der Bewegung» (Schiller 1994, 71), diese war jedoch immer als 
«Ausdruck moralischer Empfindungen» (ebd. 73), d. h. letztlich als von 
Innen ausstrahlende, bedeutungstragende Seelenregung gedacht.14 Kon-
tingenz als bildlicher Effekt, wie sie sich in der Bewegungsdynamik früher 
Filmaufnahmen so nachdrücklich Geltung verschaffte, stand der Idee von 
der ordnenden Hand des Künstlers, die in der bewussten Formung der 
Wirklichkeit Schönes gestaltet, geradezu diametral gegenüber. Dass aber 
Schönheit Ausdruck von Sinn und Ordnung sei und nicht von Zufällig-
keiten, gehörte auch Anfang des Jahrhunderts noch zu den theoretischen 
Prämissen ästhetischen Denkens, wie etwa Georg Simmel 1903 in einem 
Aufsatz über Immanuel Kants Kritik der Urteilskraft betont: 
Kunst […] organisiert das Dasein, bis es die Zusammengefaßtheit, die innere 
Notwendigkeit, die Enthobenheit von den Belastungen des Zufalls zeigt, […] 
soweit das Kunstwerk diese Form in das subjektive Gefühl weiterschwingen 
läßt, kommt auch ihm Schönheit zu. (Simmel 2008, 170)
Vielleicht bildete eine solche Denkungsart auch den Hintergrund dafür, 
dass Cecil Hepworth, der Filmpionier der ‹Brighton School›, bereits 1896 
verlauten ließ: «Living photographs are about as far from being things of 
beauty as anything possibly could be» (zit.n. Bottomore 1996, 137). 
Zwar sollten sich die spezifischen filmischen Gestaltungsweisen in 
den Jahren bis 1910 noch vielfach wandeln und ausdifferenzieren, kinema-
tographische Bilder blieben jedoch grundsätzlich durch die skizzierten, mit 
der klassischen Bildästhetik nur schwer zu vereinbarenden Bewegungs-
qualitäten geprägt. Zugleich wuchs das Kino zu einem nicht mehr zu igno-
rierenden Bestandteil der visuellen Kultur heran und forderte damit, ins-
besondere in Deutschland, die kulturelle Leitfunktion der bildenden Kunst 
heraus. Auf ein bildungsbürgerliches Publikum, das sich als Repräsentant 
eben dieser Kunstsphäre begriff, mussten Filmbilder deshalb zutiefst ver-
unsichernd wirken. Dies lag freilich schon am grundsätzlich plebejischen 
Charakter, der dem Massenmedium Film anhaftete, an seinen sensatio-
nellen, vermeintlich verrohenden und die niederen Triebe ansprechenden 
Sujets. Nicht zuletzt war es aber auch die Bewegtheit der Filmbilder, die 
eine Provokation für ein an kontemplativer Kunstbetrachtung geschultes 
14 Mehrere Formulierungen in Schillers kanonischem Text Über Anmut und Würde von 
1793 verweisen auf diesen Aspekt, etwa: «Anmut aber können nur solche Bewegungen 
zeigen, die zugleich einer Empfindung entsprechen» (ebd., 86).
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ästhetisches Empfinden darstellte. Kommentatoren wie 1913 Max Bruns 
und 1912 Konrad Lange konnten hier oftmals nur «fürchterliches Durchei-
nander» (Bruns 1992, 274) und «Unruhe und Unklarheit» (Lange 1912, 13) 
konstatieren. Dennoch waren die Reaktionen auf den neuen ‹Kulturfaktor› 
Kino auch im Bürgertum recht divers. Dominierte in Deutschland anfäng-
lich eine klar ablehnende Haltung, so kam es in den 1910er Jahren zur 
«Entwicklung ästhetischer und auch ideologischer Konzepte für eine aus 
dem Blickwinkel [der bürgerlichen] kulturellen Vorstellungen tolerierbare 
‹Volkskunst› Film» (Schweinitz 1992, 9). Bestrebungen dieser Art verdich-
teten sich bekanntermaßen in der sogenannten Kinoreformbewegung, die 
das Kino in die Reihe bürgerlicher Kulturgüter einzuordnen suchte und 
zu diesem Zweck gegen die angeblich verderblichen Ausformungen des 
populären Films anging (vgl. ebd. 55–64). An dieser Stelle trat auch der 
Schönheitsbegriff auf den Plan, den man nun geradezu als Kampfbegriff 
gegen ‹Unsittlichkeit›, ‹Schmutz› und ‹Schund› ins Feld führte. So forder-
te der Kinoreformer Hermann Häfker das «Recht auf Schönheit» für das 
Kinopublikum ein, «ein Recht des Volkes und der Jugend […] dass sie vor 
hässlichen, die Sinne beleidigenden und die Gesundheit schädigenden 
Eindrücken geschützt werden» (1907a, o.S.). Der volkspädagogische Im-
petus, der sich hier mit dem Schönheitsbegriff verband, war in Deutsch-
land weithin spürbar, so auch wenn Karl Wilhelm Wolf-Czapek in seiner 
Monographie Die Kinematographie: Wesen, Entstehung und Ziele des lebenden 
Bildes schrieb: 
In den großen Katalogen, ab und zu auch einmal bei Vorführungen, sieht 
man Bilder von der Art, wie sie gepflegt werden sollte, wie sie Belehrung, 
Schönheitsfreude und Geschmacksbildung hervorrufen könnte. 
(Wolf-Czapek 1908, 102)15 
Um das Filmbild glaubhaft in eine Ausdrucksfläche des Schönen umzu-
deuten, bedurfte es jedoch einer grundlegend anderen Auffassung filmi-
scher Bewegung. Für sie musste ein potentiell vorhandener ästhetischer 
Wert zunächst behauptet werden. Symptomatisch für einen solchen Um-
deutungsbedarf stehen zwei Aussagen, die 1909 in den beiden wichtigsten 
deutschen Filmfachzeitschriften Die Lichtbild-Bühne und Der Kinematograph 
erschienen:
15 Auch Arthur Mellini, der Herausgeber der Filmfachzeitschrift Die Lichtbild-Bühne, un-
terstellt 1910 ein «erhöhte[s] Kunst- und Schönheitsbedürfnis des allgemeinen, breiten 
Publikums», woraus sich für ihn die Notwendigkeit ableite, «dem Schönheitshunger 
und der Kunstsehnsucht des Volkes endlich nach[zu]kommen» (o.S.).
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In der Tat, warum soll nicht mit Verständnis und künstlerischem Takt ein 
trotz der Bewegung einheitlich wirkender, durch Beleuchtung, Form und Be-
wegung selbst zugleich reizvoller Vorgang vom Kinematographen erfaßt 
und in diesem Zusammenklang künstlerisch wirkend, wiedergegeben wer-
den? Ist nicht gerade die Bewegung selbst ein künstlerischer Vorwurf ersten 
Ranges? (Günther 1909, Herv. DW)
Wird nicht die Poesie diesem Bilde durchaus erhalten bleiben und für solche, 
welche im Betrachten von Kunstwerken ungeübt sind oder die auch einfach 
phantasiearm sind, noch gesteigert werden, wenn das ganze Bild Bewegung 
[…] hat? […] Ein solches Bild könnte man durchaus nach künstlerischen Ge-
sichtspunkten beurteilen, sowohl in der Komposition als auch in der Aus-
führung. (Kleibömer 1909) 
Um filmische Bewegung mit den Gesetzmäßigkeiten des Schönen zu ver-
einbaren, so zeigen diese Aussagen, war eine normative Bewegungsästhetik 
erforderlich, die gewisse, besonders verstörende und «fürchterliches Durch-
einander» (Bruns 1992, 274) verursachende Bewegungsformen vermied, 
andere hingegen, mit denen sich noch am ehesten an tradierte ästhetische 
Konzepte anschließen ließ – so an die von Kleibömer aufgeführte «Kompo-
sition» und die von Günther implizierte Einheitlichkeit – hervorhob und be-
grüßte. In diesem Sinne begannen mehrere Autoren um 1910, das Filmbild 
als ‹Malerei in Bewegung› zu fassen und somit Bewegung als konstitutives 
Element filmischer Bildlichkeit zwar anzuerkennen, aber dennoch konzep-
tuell auf den Stillstand von Gemälden und auf damit verbundene formale 
Qualitäten und Rezeptionskategorien zu beziehen. Kinematographische 
Bewegung galt in dieser Hinsicht nicht mehr als das verstörende Andere, 
das zwangsläufig in Opposition zum künstlerisch durchwirkten Bild ste-
hen musste, sondern als dessen sanfte Erweiterung, die sich von malerischen 
Grundkompositionen nicht all zu weit entfernen durfte, um so das stehen-
de Bild und dessen Status als höchste Verwirklichung künstlerischer Maß-
stäbe letztlich unangetastet zu lassen. Entsprechend forderte etwa Gustav 
Taudien eine verstärkte Beteiligung bildender Künstler am Film («Maler 
heraus!») und schlug vor, deren Gemälde im Film zu «verlebendigen»:
Lassen wir doch die ganzen Begebenheiten, die dem einzigen vom Maler 
festgehaltenen Momente vorausgingen, sich vor unseren Blicken auch tat-
sächlich abspielen mit dem berühmten Gemälde des betreffenden Malers als 
würdigen Abschluss. (Taudien 1913)16
16 Diese Idee einer ‹Verwirklichung› von Gemälden im Film wird in der frühen Filmge-
schichte immer wieder geäußert und auch praktisch umgesetzt (vgl. u. a. den Beitrag 
von Valentine Robert in diesem Band). Sie geht zurück auf die von Denis Diderot im 
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Nicht alle Autoren verwiesen in ihrer Forderung nach Eingrenzung filmi-
scher Bewegung auf die Referenzgröße der Malerei. Für Hermann Häfker 
etwa verwirklichte sich das schöne Filmbild in der kinematographischen 
Naturaufnahme und ihren zwei wesentlichen Bewegungsqualitäten: Ruhe 
und Rhythmus. Die Natur mit ihren ruhigen und gleichmäßigen Bewe-
gungsformen – Häfker zitiert gern Bachläufe oder sich im Wind regende 
Zweige – erscheint dabei gleichsam als Zufluchtsort vor den nervenaufrei-
benden Bewegungsformen der Großstadt und der Moderne.17 
Worauf unser Auge verweilt, was wir auf Wanderungen und Reisen, in unse-
ren Gärten und Springbrunnen um seiner Schönheit willen suchen, das ist das 
ruhige, immer sicht- und erkennbare und dabei immer geheimnisumhüllte 
und unerschöpfliche Sichregen der Dinge. (Häfker 1913, 35; Herv. i.O.)
Um die «Schönheit der natürlichen Bewegung» (ebd., 32) auch auf der Lein-
wand zur Entfaltung zu bringen, seien allerdings bestimmte kinematogra-
phische Operationen zu berücksichtigen. So könne die erforderliche Ruhe 
nur in Einstellungen von ausreichender Länge zum Ausdruck kommen, da 
bei zu kurzer Einstellungsdauer «das Auge nicht einen einzigen Augen-
blick Zeit gewinnt, sich zu vertiefen, weil das Bild einem weggezerrt wird, 
gerade wie man zu ‹schauen› beginnen wollte» (ebd., 39).18 Zudem seien 
bestimmte Bildbewegungen zu vermeiden, andere hingegen anzustreben:
[…] die Bewegung, namentlich eine das Bild durchquerende, lenkt die Auf-
merksamkeit des Auges stark von dem rein Bildmäßigen ab. Umgekehrt 
macht dagegen eine Bewegung am Orte (Zittern des Laubes und Grases im 
Winde, rhythmische Wellenbewegungen) sowie eine elementare langsame 
Bewegung (langsam nahendes Segel auf dem Flusse, fahrende Wolken) und 
gar etwas ins Bild eintretendes, dann Verweilendes (Wild in die Lichtung tre-
tend) das Auge erst recht für die bildmäßige Wirkung des Ganzen empfäng-
lich. Auch hier gilt das erste Gesetz der Kunst vor allem: Masshalten. 
(Häfker 1908, o.S.; Herv. i.O.)
Ähnlich wie bei der Auffassung des Films als ‹Malerei in Bewegung› er-
scheint Bewegung hier zunächst als Antipode zu ‹Bild›. Entsprechend 
erkennt Häfker nur solche Bewegungsformen an, bei denen das stehende 
18. Jahrhundert initiierte Theaterpraxis des Tableaus, bei dem die Darsteller jeweils 
am Aktende zu einem unbeweglichen (und oftmals aus der Malerei bekannten) Bild 
einfroren, und fand ihre Fortsetzung in der Aufführungsform der Tableaux vivants, 
bei der die Gemälde meist unabhängig von einer Spielhandlung nachgestellt wurden.
17 Vgl. zu diesem Aspekt bei Häfker auch Schlüpmann 1990, 229–232.
18 Häfker befürwortete auch die Durchmischung von Filmprogrammen mit stehenden 
Bildern der Laterna magica, um das Auge zusätzlich zu entspannen (vgl. Häfker 1907b 
und 1908).
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Bild letztlich als konzeptuelle Bezugsgröße erhalten bleibt, lehnt hingegen 
solche ab, die vom «rein Bildmäßigen» ablenken und eben keinen Bezug 
mehr zu einer statischen Komposition erkennen lassen.19 
Der Rhythmus ist für Häfker neben der Ruhe das zweite Instrument 
zur ‹Bändigung› filmischer Bewegung. Die im Filmbild reproduzierten 
Bewegungsformen der Natur sind für ihn gerade deshalb als schön zu 
bezeichnen, weil sich in ihrer Gleichmäßigkeit «das Wirken urgewaltiger, 
tiefverankerter Gesetzmäßigkeit» (1992, 308) manifestiere. Rhythmus er-
scheint hier als die ordnende Kraft, die der filmischen Bewegung erst ihren 
Sinn verleiht: 
Es ist nicht die Größe der Bewegungsträger in der Natur, wodurch sie fesselt, 
sondern das all ihre Bewegungen gleichmäßig beherrschende, ahnungsvolle 
Gesetz der Schönheit. Der Rhythmus ist das Geheimnis dieses Gesetzes. [...] 
Nichts Willkürliches darin, das Sichtbarwerden eines Gesetzes, von Ketten 
kosmischer Ursachen. (Häfker 1913, 34, Herv. i.O.)
Wie sehr Häfker hier dem zeittypischen Nachleben klassisch-idealistischer 
Ästhetik verpflichtet ist, wird deutlich, wenn man seine Aussage mit Ge-
org Simmels Kant-Interpretation von 1903 vergleicht. Die Befriedigung an-
gesichts des Schönen sei demnach 
das Gefühl, daß die Zufälligkeiten der Erscheinung von einem Sinne be-
herrscht sind, daß die bloße Tatsächlichkeit des Einzelnen von der Be-
deutsamkeit des Ganzen durchdrungen ist, daß das Fragmentarische und 
Auseinanderfallende des Daseins wenigstens an diesem einen Punkte eine 
seelenhafte Einheit gewonnen hat. (Simmel 2008, 173)
Ruhe und Rhythmus, verstanden als sichtbare Beglaubigungen sinnhafter 
innerer Durchdrungenheit und als Instrument der filmischen Bewegungs-
bändigung, blieben noch bis in die 1920er Jahre hinein konstante Topoi, 
wenn es darum ging, filmische Bewegung in den Kategorien klassischer 
19 Ein ganz ähnliches Konzept filmischer ‹Bildstörung› durch Bewegung entwickelt zeit-
gleich auch der Düsseldorfer Kunstmaler Gustav Melcher: «Heftige Bewegungen, be-
sonders, wenn sie in gleicher Entfernung vom Apparat bleiben, stören das Bild», bei-
spielsweise wenn eine weibliche Figur durch Bewegung parallel zur Kamera nur noch 
«verschwommen und flimmernd» zu erkennen sei (1909, o.S.). Vgl. auch Wolf-Czapek 
1910, der die «Vermeidung hastiger Bewegungen fordert» (o.S.). In einem etwas ande-
ren Kontext, nämlich in der universitären Kunsterziehung in den USA um 1920, tau-
chen ähnliche Forderungen bei Victor O. Freeburg auf, der in seinen zwei Monogra-
phien (1918 und 1923) analytische Begrifflichkeiten für filmische Bildkompositionen 
entwickelt und damit kinematographische Bewegung anschlussfähig an formalästhe-
tische Konzepte aus der bildenden Kunst machen möchte. Auch hier findet sich die bei 
Häfker, Melcher und anderen bereits angelegte Ausdifferenzierung in ‹schöne› (weil 
gemäßigte) und ‹unschöne› (weil unkontrollierte) Bewegungsformen (vgl. zu Freeburg 
auch Askari 2014, 71–92).
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Ästhetik zu fassen. Konrad Lange, für den der Film prinzipiell ‹Unkunst› 
darstellte, schrieb noch 1920:
[Es] kann sich nun die Bewegungsphotographie der Kunst insofern nähern, 
als sie auf die Deutlichkeit und den Rhythmus besonderen Wert legt. [...] 
[Der Kinematograph] soll, wenn er ästhetische Wirkungen erzielen will, die 
großen und einfachen Bewegungen bevorzugen, das Steigen und Fallen der 
Meereswogen, das Schwanken der Bäume im Winde, den Zug der Wolken 
und dergleichen mehr. Besonders wirksam wird immer die Aufnahme rhyth-
mischer Bewegungen sein. (Lange 1920, 75)
Wenn sich im entstehenden filmtheoretischen Denken also eine Tendenz 
beobachten lässt, die ästhetische Kategorie des Schönen auf das massen-
kulturelle Phänomen des Films zu übertragen, dann indem man syste-
matisch zwischen ‹guten› und ‹schlechten› Bewegungsformen des Films 
unterschied und so kinematographische Bewegung konzeptuell einer 
Tendenz zur Stilllegung unterwarf. Auch wenn Autoren wie Häfker dabei 
eher an Naturaufnahmen dachten, so forderten sie strukturell etwas, das 
bereits in den Jahren zuvor in praktischer Hinsicht eingelöst worden war, 
nämlich in den stillstehenden und Schönheit ausstellenden, doch zugleich 
populären und spektakulären Körperbildern der Tableaux vivants. 
angehaltene Schönheit: Tableaux vivants  
im varietétheater
Bei seinen Forderungen nach mehr Schönheit im Filmbild spricht auch Karl 
Wilhelm Wolf-Czapek in seinem Buch Die Kinematographie davon, dass das 
Kino eine der etablierten Institution des Varietétheaters vergleichbare Auf-
gabe habe, nämlich «eine Schaubühne zu sein für Körperschönheit und 
Körperkraft, für farben- und lichtumströmte fröhliche Kunst» (1908, 101). 
Er verweist damit auf einen bürgerlichen Reformdiskurs, der in Deutsch-
land bereits in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts mit der Entstehung 
der großen Varietéhäuser, die sich an ein gehoben-bürgerliches Publikum 
wandten, seinen Ausgang genommen hatte, um ihn explizit auf die nun 
einsetzenden Reformbemühungen des Kinos zu beziehen. Auch in der 
älteren, vor allem in den deutschen Varietéfachzeitschriften geführten 
Debatte, die im Moment des Einsetzens der neuen Reformbewegung, der 
zum Kino, immer noch aktuell war, ging es darum, Vergnügungsformen, 
die sich ursprünglich an die unteren Gesellschaftsschichten gerichtet hat-
ten und aus diesen überhaupt erst hervorgegangen waren – nämlich artis-
tischen Schaustellungen – einen künstlerischen Anschein zu verleihen, um 
sie auf diese Weise für ein bürgerliches Publikum aufzuwerten. 
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Das Bürgertum hatte zwar mit zunehmender wirtschaftlicher Vormachtstel-
lung wachsendes Interesse an Ausdrucksformen der Populärkultur gezeigt, 
entwickelte zugleich aber das Bedürfnis, sich von den Formen ‹niederer›, 
plebejisch erscheinender Unterhaltung abzugrenzen und war deshalb emp-
fänglich dafür, wenn die entsprechenden Phänomene dem eigenen Kunst-
verständnis und Schönheitssinn anverwandelt wurden.20 Die Bestrebungen 
der deutschen Varietéreformer, Artistik als Kunst auszuweisen, verdichteten 
sich dementsprechend im Begriff des «Schönen» und im Kerngedanken ei-
ner «sich mehr und mehr vervollkommnenden Aesthetik» (Günsberg 1903). 
Angesprochen waren – wie später in der Debatte zum Kino – vor allem die 
visuellen Aspekte. Das betraf in den Varietédarbietungen die wohlgeform-
ten Körper der Artisten und deren elegante Bewegungen sowie die Ausge-
staltung des Bühnenbildes durch Beleuchtung und Dekor. Die behauptete 
Anschlussfähigkeit an die tradierten Künste sollte sich sowohl in der ästhe-
tischen Qualität der artistischen Schaunummern als auch in der zunehmend 
prachtvollen Architektur der Varietépaläste kundtun. 
Bei diesem Bestreben, das Varietétheater als Stätte der Kunst zu de-
klarieren, wurde auf kein anderes Nummerngenre so häufig und mit so 
20 Zur «Zivilisierung des Vergnügens» in den großen Varietétheatern vgl. auch Maase 
1997, 103–107. Maases Buch bietet insgesamt wichtige Einsichten zum Verhältnis von 
Bürgertum und Massenkultur in Europa, vgl. insbesondere S. 23–27
1 Photographische Abbildung einer  
Tableaux-vivants-Darstellerin mit Hund, 
undatiert
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großer Selbstverständlichkeit verwiesen wie auf Tableaux vivants oder 
‹lebende Bilder›, «die Darstellung von Werken der Malerei und Plastik 
durch lebende Personen».21 Tableaux vivants gehörten neben Tierdressu-
ren, Gesangsnummern, kabarettistischen Darbietungen und weiteren ar-
tistischen Schaustellungen zum festen Repertoire der gemischten Num-
mernprogramme der Varietés und waren weltweit bis ins 20. Jahrhundert 
von ungebrochener Popularität. Tableaux vivants wurden entweder von 
Einzeldarstellern (vgl. Abb. 1), von kleineren Gruppen aus zwei bis vier 
Artisten (vgl. Abb. 2) oder von größeren Ensembles gestellt – in diesem 
Fall firmierten sie meist unter dem Namen des künstlerischen Leiters und 
präsentierten spektakuläre Gruppenbilder (vgl. Abb. 3). Teils stellte man 
Gemälde nach – mit gemalten Hintergründen und eingefasst in einen 
Bilderrahmen zur Erzielung eines Flächeneindrucks –, teils freistehende 
Skulpturen. 
Für Varietéformer wie A. Günsberg 22 kam das «ästhetische Mo-
ment» (1906), das prinzipiell alle artistischen Schaustellungen auszeich-
nen sollte, in den Tableaux vivants ganz besonders zur Entfaltung. Um 
glaubhaft für das Varietétheater als Ort von Kunst und Schönheit zu ar-
21 Brockhaus’ Konversationslexikon 1902, Bd. 10, S. 1029.
22 Sein voller Name konnte bislang nicht ermittelt werden. Günsberg war auch einer der 
ersten Autoren zum Kino (vgl. Günsberg 1907).
2 Ganzseitige Werbeanzeige für die  
Tableaux-vivants-Gruppe 3 Olympier, in: 
Das Programm 182 (1905), o.S.
3 Ganzseitige Werbeanzeige für die 
spektakulären Gruppenbilder von Henry 
de Vry, in: Das Programm 15 (1902), o.S.
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gumentieren, boten sich die ‹lebenden Bilder› freilich schon deshalb an, 
weil ihre Ursprünge gerade nicht im fahrenden Schaugewerbe, sondern 
im gehobenen Theater und in den adligen und großbürgerlichen Salons 
des ausgehenden 18. und des frühen 19. Jahrhunderts lagen. Eingebunden 
in eine distinguierte Spiel- und Unterhaltungskultur (zu der auch Cha-
raden und Maskenbälle gehörten), hatten sie hier auf die Aneignung des 
‹guten Geschmacks› und die Konstitution eines elitären Bildungskreises 
gezielt, indem die nachgestellten Bilder sämtlich einem verbindlichen Ka-
non der Kunstgeschichte angehörten, der den Darstellenden nun buch-
stäblich einverleibt wurde (vgl. Jooss 1999, 149–51). Selbst als Tableaux 
vivants im Laufe des 19. Jahrhunderts zu einer beliebten Attraktion der 
Populärkultur wurden – unter anderem auf Jahrmärkten, im Zirkus und 
auf dem Boulevardtheater –, streiften sie ihre Konnotationen des Künst-
lerischen, Kontemplativen und Gehoben-Wertvollen niemals gänzlich ab. 
Der Grund dafür war zunächst inhaltlicher Natur: Auch in diesen Auffüh-
rungszusammenhängen wurden bekannte Gemälde oder Skulpturen aus 
dem Umkreis der klassischen, klassizistischen oder zeitgenössischen aka-
demischen Kunst nachgestellt. Henry de Vrys «Galerie lebender Bilder» 
etwa, eine Tableaux-vivants-Nummer, die 1894 im Berliner Wintergarten 
4 Josef Arpad Koppay, Glaube Liebe 
Hoffnung, 1894 (Reproduktion für eine 
Kunstpostkarte)
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zu sehen war, versammelte Werke damals aktueller Vertreter der deut-
schen und französischen Kunstakademien wie Hermann von Kaulbach 
oder Émile Bayard, außerdem Skulpturen des Klassizismus und die Venus 
von Milo.23 Dass die Namen der bildenden Künstler auf dem Programm-
zettel mit abgedruckt waren, zeigt, mit welcher Ausdrücklichkeit sich hier 
eine populärkulturelle Schaustellung mit den Insignien und dem Prestige 
‹wahrer› Kunst schmückte, um damit ein gebildetes und kunstinteressier-
tes Publikum zu adressieren, dem diese Namen und Gemäldetitel bekannt 
waren und dem sie Anreiz gaben, sich das Programm anzuschauen. Selbst 
wenn sie keine konkreten Werke darstellten – sogenannte «freie Kompo-
sitionen» wurden mit Anbruch des 20. Jahrhunderts beliebter –, orientier-
ten sich Tableaux vivants stilistisch am von den Akademien vorgegebenen 
und von dort auf das gesamte bürgerliche Kulturleben ausstrahlenden 
Kunstgeschmack. Vergleicht man etwa eines der 1894 von de Vry nach-
gestellten Werke – Glaube, Liebe, Hoffnung des österreichischen Hofmalers 
Josef Arpad Koppay (Abb. 4 zeigt eine zeitgenössischen Reproduktion auf 
23 Zu sehen auf dem Programmzettel des Berliner Wintergarten vom 11.3.1894, Stadtmu-
seum Berlin.
5 Ausschnitt aus einer 
Kunstpostkarte mit Tableau vivant 
von Henry de Vry, ca. 1900
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einer Kunstpostkarte) –  mit der Photographie eines Tableau vivant von 
Henry de Vry ohne konkrete Vorlage (Abb. 5), so fallen grundlegende Ge-
meinsamkeiten auf: ‹Bild› definiert sich hier über die möglichst frontale 
oder doch zumindest gut überschaubare Ansicht wohlgeformter und in 
Gänze zu sehender Körper, die sich eindeutig von einem einfach gehalte-
nen Hintergrund abheben und eingefasst in einer ausgewogenen Gesamt-
komposition erscheinen. 
Tableaux vivants eigneten sich zudem gerade deshalb besonders gut 
dazu, auf eine Idee des Schönen aus der klassischen Ästhetik zu rekurrie-
ren, weil sie so wie Malerei und Skulptur – jedoch zunächst unabhängig 
von konkreten motivischen Bezügen – stillstehende Bilder präsentierten, 
auf die sich etablierte Kategorien der Bildkomposition und Kunstbetrach-
tung leichter übertragen ließen als auf andere artistische Schaunummern. 
Werbeanzeigen konnten so die «Anmuth der Linien und der Compositi-
on überhaupt» und den «Genuß graziöser Linien» hervorheben.24 Die für 
das Tableau vivant konstitutive Stilllegung eigentlich lebender Körper 
zum stehenden Bild 25 lässt sich im Varietétheater mithin als demonstrati-
ve Hervorhebung des «ästhetischen Moments» (Günsberg 1906) oder gar 
als radikale ‹Bannung› des artistischen Körpers verstehen. Der britische 
Journalist W.T. Stead beschrieb die bekannten Tableaux vivants der Patsy 
Montague so auch als eine Art stillgelegte ‹Schönheitsinsel› inmitten eines 
ansonsten derb-grotesken Nummernprogramms: 
Each tableau formed an exceedingly beautiful picture, upon which the eye, 
fatigued with the endless procession of grotesque and ugly and garish fig-
ures, dwelt restfully and lovingly. It was a glimpse of the clear blue sky, or of 
the midnight heaven radiant with stars. (Stead 1906, Herv. DW)
Selbst wenn die Varietéreformer durchaus versuchten, über die 
Beschreibung von «Ebenmäßigkeit der Bewegung» und «künstlerischer 
Eleganz» (Kurz-Elsheim 1904) eine Konzeption des Schönen auch für die 
bewegungsreichen Artistikdarbietungen des Varietés zu entwickeln,26 so 
erschienen die gänzlich stillgestellten Körper der Tableaux vivants doch 
als ein konzeptueller Bezugspunkt künstlerischer Anschauung, in dem die 
Vorstellungen vom ästhetischen Bild gleichsam kulminierten. 
24 Zit.n. einer Werbeanzeige der Mimiplastika Pygmalion-Gallerie, in: Das Programm 9 
(1902), o.S.; Werbeanzeige für Henry de Vry, in: Das Programm 626 (1914), o.S.
25 Zu medialen und bildkonstituierenden Aspekten der Tableaux vivants vgl. auch 
Brandl-Risi 2013.
26 Vgl. hierzu auch Lasker 1904 und Günsberg 1906.
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Tableaux vivants als mediales Schau-Dispositiv  
und ‹attraktion des Schönen›
Obwohl Tableaux vivants geradezu ostentativ auf die Tradition der Kunst 
und den ästhetischen Wertekanon der bürgerlichen Populärkultur verwie-
sen, so waren sie doch gleichzeitig eine visuelle Attraktion, die unmittel-
bar an die Schaulust eines urbanen und potentiell schichtenübergreifen-
den Massenpublikums appellierte. Als solche gehorchten sie genau wie 
alle anderen Nummern des Varietés der Dynamik des Immer-Neuen und 
der Logik des Spektakulären. In der Werbung wurden sie als «Unver-
gleichlicher Kassenmagnet» und «Attraction ersten Ranges» ausgewiesen, 
jede Nummer hatte als «Neu!! Neu!!» und «Sensationell!!» zu gelten (vgl. 
Abb. 2, 3, 6 u. 13). 
Der Attraktionswert der Tableaux vivants bestand dabei zum einen 
in der Ausstellung wohlgeformter, oftmals auch leicht bekleideter oder 
nackter Körper sowie in der bewundernswerten Körperbeherrschung, die 
eine nahezu vollständige Illusion lebloser Bildwerke ermöglichte. Zum an-
deren aber stellten Tableaux vivants eine faszinierende und durchaus mo-
dern wirkende Technologie der Bilderzeugung dar. Zusammen mit Serpen-
tinentänzen, Wunderfontänen und Bildprojektionen (wie Laterna magica 
und Film) zählte man sie zu den sogenannten «Dunkelnummern» (de Vry 
1909), für die der Zuschauersaal zusätzlich verdunkelt wurde, um beson-
dere – etwa ab 1890 auch elektrische und schon deshalb als modern gelten-
de – Lichteffekte zur Geltung zu bringen. Eine Aufführung der Gruppe 3 
Météors – die als «Createur des Statues Lumineuses» [sic] auf sich aufmerk-
sam machte (vgl. Abb. 6) – fand in der Werbung folgende Beschreibung:
Der Saal liegt im Schatten und die Bühne ist verdunkelt. Mit einem Mal theilt 
sich der Vorhang und dem entzückten Auge bieten sich Marmor-Gruppen 
dar. Die einen auf einem Piedestal, die anderen wie in der Luft schwebend. 
[…] Zwei verschiedenartige Lichtquellen bestrahlen die Gruppe von zwei 
Seiten und erzielen damit herrliche Lichteffecte, wodurch die Reliefs her-
vorgehoben und das Gesammtbild bis ins kleinste Detail bestrahlt wird. 
Bald leuchtet der Schein kalt und bleich wie ein Strahl des Nordlichtes, bald 
nimmt er wärmere Farben an wie eine röthliche Dämmerung.27
Die Tableaux vivants der Varietébühnen erweisen sich hier als ein spezi-
fisches «Schau-Dispositiv»,28 das ganz auf die Präsentation faszinierender 
und luminöser Bildkreationen ausgerichtet war: Die Verdunkelung des 
Saals, die Erhellung der Bühne und die im sich öffnenden Vorhang ange-
27 Werbeanzeige, in: Das Programm 96 (1904), o.S.
28 Ich übernehme diesen Begriff von Schweinitz 2010, 457–458. 
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legte Spannungsdramaturgie schufen eine gesteigerte Form der Aufmerk-
samkeit, eine Fesselung des Zuschauerblicks; das Licht wurde einerseits 
selbst zu einer Attraktion und transformierte zugleich die auf der Bühne 
anwesenden Körper in ein anzuschauendes und tendenziell entmateriali-
siertes Bild, das einer anderen Wirklichkeitsebene anzugehören schien.29 
Die in diesem Dispositiv geschaffenen Seheindrücke zielten auf größtmög-
liches Staunen oder sogar auf sinnliche Überwältigung. 
An der Schnittstelle von sensationeller Lichtgestaltung und ästheti-
schem Bildentwurf adressierten Tableaux vivants ihr Publikum also so-
wohl mit der Verlockung neuster Attraktionen als auch mit dem Verspre-
chen des Schönen, Kunstvollen, Gehobenen. Es kam zu einer Form der 
Überlagerung von Ästhetik der Attraktion und klassischer Ästhetik, die 
sich auf drei Ebenen – auf rhetorisch-diskursiver, auf bildgestalterischer 
und auf rezeptionsästhetischer – ausmachen lässt.
29 Vgl. zu diesem Aspekt der Transformation von Körpern in Bilder bei Tableaux vivants: 
Faulk 2004.
6 Ganzseitige  
Werbeanzeige für  
die Tableaux-vivants-
Gruppe 3 Météors, 
in: Das Programm 192 
(1905), o.S.
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Auf rhetorisch-diskursiver Ebene betonten die Werbeanzeigen in den 
Varietéfachzeitschriften teils mehr den Sensationsaspekt, teils mehr den 
Kunstwert der Nummern. In vielen Fällen durchdrangen beide Rhetori-
ken einander gegenseitig, wie etwa in diesem Werbetext der Gruppe Les 
Olympias (vgl. Abb. 2): 
Bisher wurden diese Posen nur in weiss (Marmor) oder Gold (Bronze) darge-
stellt. Les Olympias bringen als Neuheit plastische Posen in Patina (Altbronce). 
Der grüne Farbenton der Altbronce wirkt wohlthuend auf das Auge, blendet 
dasselbe nicht und gewährt – zumal die Posen noch plastischer hervortre-
ten – den Beschauern einen wahren Kunstgenuss.30 
Was hier als sensationelle «Neuheit» angekündigt wird, soll zugleich 
«Kunstgenuss» ermöglichen. Die Einführung des neuen Farbtons er-
scheint so einerseits als logische Konsequenz einer auf das Immer-Neue 
abzielenden Schaulust- und Konsumkultur, wird zugleich aber als Resul-
tat eines kompetenten ästhetischen Urteils, das auf Kontemplation zielt, 
ausgewiesen. 
Auch auf bildlicher Gestaltungsebene enthielten schon viele der für 
Tableaux vivants typischen Gemäldevorlagen mit ihren sich frontal dem 
Betrachterblick hingebenden Körpern ein gewisses ‹Attraktionspoten-
tial›, das sich der Übertragung in ein Bühnendispositiv geradezu anbot. 
Gleichzeitig entsprachen die Bilder mit ihrer Betonung von Harmonie und 
Ausgewogenheit in Bildkomposition, Linien-, Flächen- und Farbvertei-
lung eher den Vorstellungen klassischer Bildästhetik. In der Nachahmung 
solcher Kunstwerke durch Tableaux vivants konnten diese Qualitäten 
gewahrt bleiben, wurden aber mittels der unmittelbar körperlichen Zur-
schaustellung und der spektakulären Lichteffekte zu Komponenten eines 
«Attraktions-Dispositives»31 modelliert. 
Schließlich stellte die beschriebene Überlagerung auch ein rezeptions-
ästhetisches Phänomen dar. Der oben zitierte Werbetext setzt ein Publikum 
voraus, das gleichermaßen an spektakulären Varietéattraktionen und an 
Kunst interessiert war, ja für das die aufwendige Präsentation der aktuell- 
sten Kunstwerke gar selbst zur Attraktion wurde. Auch der Programmzettel 
von de Henry Vrys «Galerie lebender Bilder» aus dem Berliner Wintergar-
ten deutet auf eine solche Zuschauerschaft hin, die einerseits mit der bür-
gerlichen Kulturtechnik der ‹Kunstbetrachtung› vertraut war (deshalb die 
Nennung von Gemäldetiteln und Künstlernamen), für das jedoch anderer-
30 Werbeanzeige, in: Das Programm 231 (1906), o.S.; Herv. i.O.
31 Frank Kessler plädiert mit dem Begriff «attractional dispositif» für einen historisch va-
riablen Dispositivbegriff (vgl. 2006). Gemeint ist eine mediale Anordnung, die der 
Schaustellung visueller Attraktionen dient.
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seits der moderne «Apparat, mit dem die Bilder verwandelt werden» und 
die «Beleuchtungs-Effecte»32 eine Attraktion darstellte. Adressiert war mit-
hin ein Zuschauertypus, bei dem sich das Bedürfnis nach Kunstaneignung 
und die Lust nach neuen visuellen Sensationen gegenseitig durchdrangen. 
Für diesen sehr spezifischen Adressierungsmodus, der die Tableaux 
vivants als spektakuläre Attraktion anpries und gleichzeitig demonstrativ 
auf ihre Schönheit und den Anschluss an tradierte Kunstformen verwies, 
schlage ich den Begriff der ‹Attraktion des Schönen› vor. Mit ihr war auf 
Seiten der Rezeption ein Wahrnehmungsmodus angesprochen, der sich 
zwar mit Schaulust in Verbindung bringen ließ, allerdings mit einer Art 
gezähmter Schaulust,33 der es nicht um erotischen Sinnenreiz, Gewalt oder 
thrill ging (oder gehen sollte), sondern um den visuellen Genuss von Farben, 
Licht und Formen. Diese waren darauf ausgerichtet, den Sehsinn immer 
wieder neu im Sinne einer Attraktion zu überraschen und zu überwälti-
gen, waren aber gleichzeitig in der Lage, an Vorstellungen der klassischen 
Ästhetik, an ein traditionelles ikonographisches Repertoire und an etab-
lierte Rezeptionskategorien der Kunst anzuschließen. 
Die attraktion des Schönen im Film
Schon früh griff auch der Film auf spezifische Inszenierungsweisen von 
Tableaux vivants zurück und brachte so die ‹Attraktion des Schönen› in 
neuer medialer Form zur Entfaltung. Zu den frühesten Beispielen gehören 
mehrere Produktionsserien der American Mutoscope and Biograph Com-
pany, die zwischen 1897 und 1903 hergestellt oder in Neukompilationen 
wiederveröffentlicht wurden (vgl. Abb. 7). Im Biograph Picture Catalog wur-
den diese Filme innerhalb der Genregruppierung der vaudeville views noch 
gesondert hervorgehoben und mit dem Gedanken einer künstlerischen 
Veredelung des Filmbildes in Verbindung gebracht:34
We call particular attention to our series of living pictures which were put on 
with as great care as to models, costumes, pose and properties as any of the 
largest productions of this order. They are excellent photographically, and of 
the highest grade pictorially. (Biograph Picture Catalog 1902, 54)
32 Programm des Berliner Wintergarten, 11.3.1894, Stadtmuseum Berlin. Die erste Formu-
lierung meint womöglich einen Drehbühnen-Mechanismus.
33 Zu denken ist hier auch an den 1913 geprägten Begriff der «harmlose[n] Schaulust» 
(1992, 208) des nachmaligen Dadaisten Walter Serner, den dieser insbesondere im Vari-
etétheater und bei den «Lediglich armdick bepuderte[n] und angeschmierten[n] Nudi-
täten» (ebd. 210) der Tableaux vivants zu finden glaubt.
34 Hinzuzufügen ist, dass diese Filme in einem Spannungsfeld von künstlerischer Nobi-
litierung und erotischer Schaustellung standen. Darauf gehe ich ausführlich in meiner 
Dissertationsschrift ein. 
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Auch von den vielen französischen Produktionen, die um 1909 in der 
Werbung als «films artistiques» oder in Deutschland als «Kunstfilms» an-
gepriesen wurden, griffen einige auf konkrete Inszenierungsweisen der 
Tableaux vivants zurück, die zeitgleich auf den Bühnen der Varietétheater 
zu sehen waren. Dies gilt etwa für die zwei phonoscènes 35 des Regisseurs 
Louis Feuillade, Les heures und Le printemps (beide 1909).36 Beide Filme 
präsentierten in einer thematisch, nicht jedoch narrativ motivierten Ein-
stellungsfolge weibliche, zu malerischen Gruppen arrangierte Körper mit 
offensichtlicher Referenz auf antike Kunst und Mythologie.37 In Le prin-
temps (Abb. 8a–b) sind in der ersten Einstellung zunächst eine Wiese und 
eine vereiste Wasserquelle zu sehen; durch Überblendung verwandelt sich 
dann das Eis in eine sprudelnde Quelle, über der eine liegende Frau in 
weißem Gewand erscheint, die mehrere Sekunden reglos im Stile eines 
Tableau vivant verharrt (Abb. 8a), bis sie langsam ihre Arme bewegt, um 
mit umherflatternden weißen Vögeln zu spielen. Bald kommen zwei Kin-
der ins Bild, die ebenfalls mit den Vögeln spielen, wobei die grundlegen-
de Bildkomposition gewahrt bleibt. Ähnlich verfahren auch alle übrigen 
35 Bei den phonoscènes handelte es sich wie bei den deutschen Tonbildern um Filme, die 
zusammen mit auf Schallplatten aufgezeichneter Musik verliehen und aufgeführt wur-
den.
36 Feuillade war mit der Idee einer visuellen ‹Ästhetisierung› des Films vertraut. Ein Jahr 
später brachte er für Gaumont eine Produktionsserie mit dem Titel Le Film Esthétique 
heraus, deren Werbetext im sprachlichen Duktus eines Manifests «Schönheit der Idee 
und Schönheit der Form» als Leitlinien für den «ästhetischen Film» einforderte (Feuil-
lade 2015). Darauf und auf die beiden Filme von Feuillade gehe ich ebenfalls ausführ-
licher in meiner Dissertationsschrift ein.
37 Meines Wissens ist von Les heures keine Filmkopie mehr erhalten. Es existieren je-
doch zeitgenössische Werbeplakate, Werbeanzeigen und Programmbeschreibungen 
(vgl. u. a. in Ciné-journal 27 (1909) o.S.; Der Kinematograph 117 (1909), o.S.; Die Lichtbild-
Bühne 42 (1909), 58 (1909), o.S).
7 Das Tableau vivant 
«By the Sea» aus dem 
Kompilationsfilm Living 
Pictures (American 
Mutoscope and Biograph 
Company, USA 1903)
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Einstellungen: Die Figuren wirken jeweils wie nachträglich eingesetzt in 
bereits vorgegebene, statische und zugleich pittoreske Bildkompositionen 
aus Blumen, Bäumen, Wasserflächen und manchmal auch in Rund- oder 
Ovalmasken (Abb. 8b); ihre Bewegungen bleiben entweder betont lang-
sam oder tänzerisch choreographiert. Der Film weist damit frappierende 
Ähnlichkeiten zu bestimmten Tableaux-vivants-Inszenierungen von Hen-
ry de Vry auf, etwa zu seinen «Phantasmagorien» und «Traumbildern» 
oder dem «Schäferspiel» Johannisnacht.38 Diese Aufführungen präsentier-
ten ebenfalls Bilder von weiblichen Körpern auf (künstlichen) Wiesen- 
und Blumenflächen, die durch die Effektbeleuchtung wie magische Lich-
terscheinungen wirkten. Über die «Traumbilder» heißt es:
Scharen frei umherflatternder Schmetterlinge beleben die Szene, und schwe-
bende Gruppen herrlich schöner Mädchen (8 Personen) zaubern in traumhaf-
ten Lichteffekten die allerschönste Augenweide hervor. Eine ganze Feenwelt 
entsteht, Nixen, Nymphen, Elfen, mythologische Göttinnen, Schäferinnen 
mit einer großen weidenden Herde, teils in hellstem Sonnenlicht, teils in ei-
ner in solchem Effekt noch nie gesehenen Mondscheinbeleuchtung tritt in 
Aktion, und eine märchenhaft schöne Allegorie krönt den Schluss.39 
38 Vgl. u. a. eine Werbeanzeige in: Das Programm 96 (190), o.S.
39 «Vom Berufsleben», in: Das Organ 246 (1913) S. 10.
8a Le printemps (Louis Feuillade, F 1909)
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Die Gemeinsamkeit mit Feuillades Film liegt in dem Verweis auf ein Bil-
derrepertoire der Mythologie sowie in der Verschränkung von Körper- 
und Naturschönheit mit ästhetisch anmutenden Licht- und Farbeffekten. 
Während die Tableaux vivants von de Vry dabei mit farbiger Beleuchtung 
arbeiteten, brachten Filme wie Le printemps die luminösen Erscheinun-
gen durch filmisches Projektionslicht und koloriertes Filmmaterial auf die 
Leinwand.40 
Auch Émile Cohl drehte 1909 für Gaumont einige Filme unter Ver-
wendung von Tableaux vivants. Zu Beginn von L’Éventail animé ist ein 
zusammengefalteter Briséfächer frontal bildfüllend zu sehen, der sich 
bald wie durch Zauberhand von selbst öffnet. In ausgebreitetem Zustand 
erscheinen in Überblendung Frauen auf den einzelnen Fächerstäben, die 
jeweils einen weiteren Fächer in der Hand halten (Abb. 9). Führt der Film 
so einerseits durch filmtechnische Tricks die magische Belebung eines Fä-
chers vor,41 so scheint doch eher die sich dabei ergebende prachtvolle Or-
namentierung des Filmbildes im Mittelpunkt zu stehen: Das entstandene 
Bild, eine symmetrische Komposition aus weiblichen Posen, gibt sich für 
40 Die ursprüngliche Einfärbung ist in der überlieferten Filmfassung leider nicht erhalten.
41 Er steht damit zunächst in der Tradition von Trickfilmen wie Le merveilleux évantail 
animé (Georges Méliès, F 1905).
8b Le printemps (Louis Feuillade, F 1909)
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mehrere Sekunden dem Zuschauerblick hin und verändert sich nicht mehr 
durch weitere Tricks.42 Bei der ornamentalen Schaustellung eines ‹mensch-
lichen Fächers› handelte es sich um eine bekannte Varieténummer. Schon 
1904 trat der Tableaux-vivants-Steller Dr. Angelo im Berliner Wintergarten 
mit der Nummer «Der lebende Fächer in Watteau Manier»43 auf und zeigte 
neben der Hauptattraktion noch «wunderbar lebende Porzellan-Imitatio-
nen im Stil von Sèvres und Meißen, Majolika-Reliefs und andere Schöp-
fungen auf dem Gebiete der Mechanik» (vgl. Abb. 10).44
42 In der amerikanischen Reklame für den Film durch die George Kleine Optical Compa-
ny wird auf den durch den Fächer hervorgerufenen Eindruck von Schönheit besonders 
hingewiesen: «A delightfully pleasing and beautifully hand-colored series of panora-
mic views […] A large ostrich feather fan opens alternately showing each time a diffe-
rent scene» (Moving Picture World 4.23 (1909), S. 744).
43 Im 19. Jahrhundert waren Fächer mit Motiven des französischen Malers Jean-Antoine 
Watteau beliebt.
44 Moderne Kunst (Monatsheftausgabe) XIX.11 (1904/05), S. 267.
9 L’Éventail animé 
(Émile Cohl, F 1909)
10 Abbildung in  
Moderne Kunst  
(Monatsheftausgabe) 
XIX/11 (1904/05), S. 267
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In L’Éventail animé ist der lebende Fächer jedoch nur der Auftakt zu 
einer episodischen Reihung von sechs kurzen Szenen, welche die Ver-
wendung von Fächern in bekannten historischen Situationen illustrieren 
(Abb. 11). Die Rahmung der einzelnen Einstellungen durch die Umriss-
form eines riesigen Fächers (ähnlich den Masken in Le printemps) über-
trägt die Ornamentierung der ersten Einstellung auch auf den weiteren 
Film. Gleichzeitig markiert sie ein Theater-Proszenium und führt somit 
eine zweite Repräsentationsebene ein, wodurch die Figuren weniger wie 
Filmfiguren, sondern eher wie auf einer Bühne angeordnet wirken. Die 
spezifische Inszenierung der Szenen erinnert dabei deutlich an Auffüh-
rungen von Tableaux vivants: die auffällige Parallelinszenierung ohne 
jeglichen Hintergrund, die meist frontale Ausrichtung der Körper zum 
Betrachter, die weitgehende Beibehaltung von Grundstellungen trotz Be-
wegung, schließlich die nur geringfügige Ausarbeitung der dramatischen 
11 L’Éventail animé 
(Émile Cohl, F 1909)
12 Porcelaines tendres 
(Émile Cohl, F 1909)
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Szenen und die Reduktion auf die Darstellung eines bestimmten repräsen-
tativen Moments. Auch die Reihenstruktur des Films, in der die einzelnen 
Episoden beispielhaft für einen grundlegenden Gedanken stehen – hier 
der Fächer als historisches Leitmotiv –, ähnelt dem Aufführungsprinzip 
vieler Tableaux vivants.45 L’Éventail animé wirkt so geradezu wie die 
ideale Umsetzung der nahezu zeitgleichen Forderungen von Autoren wie 
Karl Wilhelm Wolf-Czapek, für den «das klare Nebeneinander der Perso-
nen und Gegenstände», und «die Vermeidung hastiger Bewegungen» als 
erstrebenswert galt, sowie «dass sich die Figuren an jeder Stelle des Bildes 
deutlich vom Hintergrunde abzeichnen» (1910, o.S.). 
Zu einer tatsächlichen Stillstellung des Films zum ästhetischen Bild 
im Tableau vivant kommt es in Porcelaines tendres (Émile Cohl, F 1909). 
Der Film besteht aus vier Einstellungen, die jeweils eine kurze Tanznum-
mer zum Inhalt haben, wobei die Darsteller vor jedem Tanz für mehrere 
Sekunden komplett still stehen und dabei kunstgewerbliche Gegenstände 
mit Porzellanfiguren imitieren. Tatsächlich waren gerade solche Nachah-
45 Ein Film mit ähnlichem Strukturprinzip ist Les couronnes, den Émile Cohl ebenfalls 
1909 inszenierte, dessen Episoden insgesamt aber weniger statisch inszeniert sind.
13 Ganzseitige Werbe-
anzeige für die Tableaux-
vivants-Gruppe von D.J. 
Andrée, in: Das Programm 
400 (1909), o.S.
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mungen 1909 auf Varietébühnen äußerst populär (vgl. Abb. 13).46 In der 
ersten Einstellung, betitelt mit «La coupe grecque» («Griechische Schale»), 
bilden zwei Darstellerinnen den verzierten Stiel einer Schale, deren obere 
und untere Teile durch bemalte Dekorationen dargestellt sind (Abb. 12). 
Die in der Bildmitte frontal platzierte Schale wird von einer ornamental 
verzierten Binnenrahmung eingeschlossen, sodass die Einstellung insge-
samt den Eindruck eines symmetrisch angeordneten Ornaments ergibt. 
Die klare Bildkomposition und der dunkle Hintergrund, vor dem sich die 
einzelnen Bildelemente erkennbar abheben, schaffen den Eindruck von 
bildlicher Geschlossenheit und Überschaubarkeit. Die Schale hebt sich 
nach etwa zehn Sekunden kompletten Stillstands langsam nach oben, be-
vor auch die beiden Tänzerinnen sich allmählich zu bewegen beginnen 
und von ihrem Sockel steigen, ohne dabei die Posen ganz aufzugeben. Die 
eine der beiden beginnt schließlich mit tänzerischen Bewegungen – die 
gleichwohl einer Abfolge von piktoralen Momenten nahekommen –, wäh-
rend sich die zweite auf den Sockel setzt und eine vollkommen statische 
Pose zeigt. Die Einstellung endet, wenn auch die tanzende Figur neben ihr 
eine Pose einnimmt. 
Tableaux vivants und die von ihnen ausgehende Attraktion des Schö-
nen finden sich in den Folgejahren immer wieder im internationalen Film-
schaffen. Ein weiteres Beispiel ist ein früher Film des tschechischen Ar-
46 Vgl. hierzu auch Hellwig 1909: «Sie sind eigentlich immer in einem stark sezessionis-
tischen Stil gehalten. Eine grosse überschlanke Frauengestalt in weichem fliessenden 
Gewand […] trägt eine mit Blumen oder Früchten gefüllte Schale auf den erhobenen 
Armen, ein Mädchen in metallisch schillerndem Kleide […] lehnt an einem Zifferblatt 
einer Riesenuhr, zwei in mattfarbige Schleier gehüllte Kinder halten ein ovales glit-
zerndes Schild, welches als Brosche gedacht ist, zwischen sich – dies und ähnliches 
sind z. B. Vorwürfe für diese Art lebenden Bildern.» Möglicherweise handelt es sich 
beim Autor um den Kinoreformer Albert Hellwig.
14 Živé modely 
[zugewiesener Titel] 
(Max Urban, CZ 1910)
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chitekten Max Urban, der im Prager Filmarchiv unter dem zugewiesenen 
Titel Živé modely (Lebende Bilder, CZ 1910) geführt wird. Die überlieferte 
Fassung besteht aus sieben, bei einer Projektionsgeschwindigkeit von 24 
Bildern pro Sekunde etwa 12-sekündigen filmischen Einstellungen, in de-
nen je eine im Stile antiker Skulpturen posierende Darstellerin auf einem 
Podest vor abgedunkelter Tapisserie erscheint (Abb. 14). Deutsche Zwi-
schentitel kündigen jeweils die Titel der gestellten Bilder an: «Der Sieg», 
«Der Herbst» usw. In seiner allegorischen oder mythologischen Ikonogra-
phie, der simplen Reihenstruktur und im Rekurs auf den vorherrschenden 
bürgerlichen Kunstgeschmack um die Jahrhundertwende ähnelt der Film 
den französischen Gaumont-Produktionen. Während es dort jedoch meist 
darum ging, aus der kompositorischen Verschmelzung von menschlichen 
Posen, Naturaufnahmen und Filmtechnik (Masken, Überblendungen) ei-
nen piktoralen und an Schaunummern der Varietébühnen erinnernden 
Bildeffekt zu erzielen, verlässt sich Živé modely fast vollständig auf den 
bereits profilmisch gegebenen Schönheitseffekt der posierenden Körper. 
Zudem kommt der Film mit noch weniger Bewegung aus. In allen Ein-
stellungen werden die Posen nach der Aufblende für mindestens vier Se-
kunden gehalten, erst dann beginnen die Figuren, sich zu bewegen. Dabei 
handelt es sich jeweils nur um partielle und betont langsame Bewegun-
gen, während die Posen an sich gewahrt bleiben. So streckt etwa die Figur 
in der ersten Einstellung nur ganz allmählich ihren linken Arm aus, um 
ihn gleich darauf wieder in die Ausgangsposition zu bringen, und auch 
in den meisten anderen Einstellungen des Films sind es lediglich Arme 
oder Finger, die sich sanft in Bewegung setzen. Die statischen Posen der 
Tableaux vivants machen somit – ähnlich wie in den früheren Filmen von 
Biograph – das eigentliche Zentrum des Films aus, während die lediglich 
ergänzend hinzugefügten Bewegungen wie ein nur minimales Zugeständ-
nis an das Medium des Films wirken.
Schluss
Wenn Aufführungen von Tableaux vivants um 1900 in vieler Hinsicht 
populär-bürgerlichen Vorstellungen von Kunst und Kontemplation des 
Schönen entsprachen, so stellten sie mit ihrer ostentativen Ausstellung 
luminöser und spektakulärer Körperbilder zugleich ein Attraktions-Dis-
positiv dar. Für die Betreiber der großen Varietéhäuser kamen sie somit 
dem Bestreben, neue visuelle Sensationen zu bieten, und dem simulta-
nen Anspruch, einem bürgerlichen Publikum ‹Kunst› zu präsentieren, 
gleichermaßen entgegen. Mit der Überführung spezifischer Inszenie-
rungsweisen und Bildmotive von Tableaux vivants in den Film konnte 
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dieser doppelte Adressierungsmodus der ‹Attraktion des Schönen› auch 
im neuen Dispositiv der Kinovorführung zur Geltung kommen. So wie 
ihre entsprechenden Live-Aufführungen präsentierten Filme wie Porce-
laines tendres und Živé modely wohlgeformte, frontal zum Betrachter 
angeordnete Körper, die durch einen technischen Wandlungsprozess zu 
ostentativ ausgestellten Bildattraktionen wurden, stets aber in ihrer spezi-
fischen Komposition und vielfach auch in ihren Bildinhalten eine gewisse 
Nähe zur bildenden Kunst wahrten. Der Wechsel von der Varieténummer 
zum Filmsujet konnte indes schon deshalb so gut gelingen, weil das Ki-
nodispositiv dem der Tableaux vivants, als einer «Dunkelnummer» des 
Varietés, auffallend glich: In beiden Fällen wurde eine Fokussierung der 
Aufmerksamkeit auf eine Abfolge tendenziell entmaterialisierter und oft-
mals farbiger Lichtbilder erreicht. 
Sowohl die ‹Attraktion des Schönen› als auch der eingangs skizzierte 
filmtheoretische Diskurs sind als Ausdrucksformen einer sich verändern-
den visuellen Kultur um 1900 zu deuten, in der die entstehenden Mas-
senmedien vielfältige und teils widersprüchliche Symbiosen mit den eta-
blierten Künsten eingingen. Innerhalb dieser kulturellen Aushandlungen 
nahm das Moment der Stilllegung zentrale Bedeutung ein und wirkte als 
Denkfigur und als spezifische Gestaltungsstrategie bestimmend auf den 
theoretischen Diskurs und die ästhetischen Praktiken der Zeit ein.47 Es 
strukturierte sowohl die Vorstellungen von Schönheit im Filmbild, wie sie 
unter anderem in den Texten der Kinoreformer zum Ausdruck kamen, als 
auch den Prozess der Bildwerdung im Tableau vivant (auf der Bühne wie 
im Film). Erst im Modus des Fixierten, so scheint es, konnte der Versuch 
einer Übereinkunft von tradierter Ästhetik und anbrechender Medienmo-
derne in Ansätzen gelingen. 
In den analysierten Filmbeispielen brachten die tendenziellen, parti-
ellen oder temporären Stillstellungen des Bewegungsbildes harmonische 
und überschaubare Bildkompositionen hervor. Diese Tendenz zur bildli-
chen Fixierung und Orientierung am Tableau vivant kam zeitgleich auch im 
entstehenden Spielfilm zur Geltung. Bestimmte Momente der Spielhand-
lung verdichteten sich hier gleichsam zu visuellen Haltepunkten innerhalb 
des filmischen Erzählflusses, wenn die mobilen Figurenanordnungen für 
Augenblicke zu überschaubaren, einprägsamen und in ihrer Bedeutung 
herausgehobenen Bildkompositionen gerannen und dabei oftmals auf be-
kannte Gemäldevorlagen rekurrierten.48 Interessant an Filmen wie den hier 
vorgestellten ist jedoch, dass sie gerade nicht innerhalb eines Erzählzusam-
47 Zu Verfestigung und Verflüssigung als «Denkfiguren» um 1900 vgl. Assmann 1991.
48 Solche filmischen Gemäldenachstellungen finden sich bis heute im narrativen Spiel-
film. Für eine transhistorische Perspektive vgl. u. a. Barck 2008; für den Stummfilm u. a. 
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menhangs auf das Tableau vivant zurückgreifen, sondern dessen Stillstand 
ostentativ als visuelle Attraktion (des Schönen) ausweisen; sie übernehmen 
so auch nicht nur das strukturelle Moment des Anhaltens und den Bezug 
auf Bildmotive der Malerei, sondern referieren unmittelbar auf zeitgleich 
existierende Tableaux-vivants-Attraktionen der Varietétheater.
Die nachgezeichnete Übertragung der Kategorie des Schönen auf 
Phänomene der Massen- und Schaulustkultur, die damit verbundene Idee 
einer Bewegungsdomestizierung und der Adressierungsmodus der ‹At-
traktion des Schönen› erscheinen ambivalent. Einerseits lassen sie sich 
als konservative Reaktionen auf die Erschütterung bisher gültiger ästhe-
tischer Grundsätze und Hierarchien durch neue mediale Dispositive und 
Bildformen wie Kino und Film verstehen. Gleichzeitig waren, wie gezeigt 
wurde, bereits diese ‹konservativen› Tendenzen in sich widersprüchlich 
und konnten jeweils divergierende Auffassungen vom Ästhetischen in sich 
vereinen. So reflektierte der Diskurs zum Film als ‹Malerei in Bewegung› 
den Bedarf nach Rückgriff auf vertraute Kategorien der klassischen Äs-
thetik und gleichzeitig die zögerliche Annäherung des Bildungsbürgertums 
an die Medienmoderne. Die ‹Attraktion des Schönen› stellte entsprechend 
eine Überlagerung von klassischer Bildgestaltung und ostentativem (At-
traktions-) Gestus der modernen Schau-Dispositive dar und konnte gera-
de deshalb im Film besonders deutlich zur Geltung kommen. Die hier vor-
gestellten Filmen versuchten also nicht, dem Kino einfach eine antiquierte 
Vorstellung vom Schönen ‹überzustülpen›, vielmehr lassen sich in ihnen 
komplexe Schichtungen unterschiedlicher und teils widersprüchlicher äs-
thetischer Auffassungen ausmachen. 
Es lässt sich indes vermuten, dass Filme wie Porcelaines tendres in 
den Augen mancher zeitgenössischer Verfechter von Kunst und Ästhetik 
wohl eher eine Tendenz zur ‹Banalisierung› des Künstlerischen im Sinne 
des ‹Hübschen›, ‹Dekorativen› oder gar ‹Kitschigen› darstellten, die im 
weiteren Verlauf der Filmgeschichte noch ihre eigenen Abwehrmechanis-
men hervorrufen sollte (vgl. Galt 2011). So wandte sich ein Großteil der 
klassischen Filmtheorie der 1920er und 1930er Jahre – besonders deutlich 
etwa Béla Balázs und Jean Epstein – gerade dezidiert gegen Elemente des 
Malerischen, Dekorativen, Stilisierten und Stillgelegten im Filmbild 49 und 
Brewster/Jacobs 1997, Blom 2001 und zuletzt Askari 2014. Vgl. auch den Aufsatz von 
Valentine Robert in diesem Band.
49 Dabei wird zum Teil auch metaphorisch auf Tableaux vivants (als «lebende Bilder» be-
zeichnet) verwiesen: «Keine Malerei. Gefahr lebender Bilder im Kontrast von Schwarz 
und Weiß. Klischees für die Laterna magica. Impressionistische Kadaver» (Epstein 
2008, 36) «Ein Film hat unter anderem auch eine Augenweide zu sein. Doch die de-
korative Regie verfällt gar häufig in den Fehler, daß sie zu schön ist. Das dargestell-
te Leben bekommt etwas kunstgewerblich Geziertes. Und Gruppen, die immerfort in 
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hob umgekehrt wieder jene kinematographischen Qualitäten hervor, die 
schon im frühesten Filmdiskurs um 1900 auffällig geworden, von den 
Theoretikern kinoreformerischen Einschlags jedoch ‹verdrängt› worden 
waren. Nun brachte man gerade diese Qualitäten – etwa Flüchtigkeit und 
Zufall – mit dem Begriff des Schönen in Zusammenhang.50 
Vorstellungen vom Schönen im Film scheinen sich somit durch die Ge-
schichte des Films und der Filmtheorie hindurch immer wieder um recht 
ähnliche Gestaltungsweisen und theoretische Auffassungen herum zu 
kristallisieren – oder sich gerade in stetem Wechselspiel davon abzugren-
zen. Die Idee von Schönheit als einer visuellen Qualität, die vor allem still-
stehenden und harmonisch arrangierten Bildern eignet und deshalb in der 
Malerei bereits ihren Höhepunkt gefunden hat, ist einer dieser beharrlich 
aufgerufenen Topoi des Ästhetischen – ob als formelhafte Beschwörung 
in der journalistischen Filmkritik oder umgekehrt als ‹Schreckgespenst› 
einer filmtheoretisch grundierten Auffassung, der gerade das Fließende 
und Veränderliche filmischer Erfahrung zum Inbegriff des Schönen wird.
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